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Quelques maisons particulières 175 


Maison de l’architecte E. Schmdiler FAS, Zurich, 1946: Au 
cœur d’un riant paysage tout voisin de la ville, cette maison 
a une partie à 2 étages pour l'habitation, et une autre, à 
1 étage, pour l’atelier. Jardin aussi simple et naturel que 
possible, où passe un ruisseau; près de la maison, une pis- 
cine. — Maison de l'architecte Rino Levi, Sao Paulo, Brésil, 
1944: 3 parties — nuit, jour, et cuisine/garage etc. — chacune 
reliée’ à la cour-jardin. Partie d’habitation orientée au sud 
(ombre); brise-soleiïl en béton dont l'effet est accru par végé- 
tation tropicale; au toit, orifices d'aération. — Maison de 
l’architecte Ernst May, à Nairobi (Afr. or. brit.), 1937—46: 
Etablie en 3 étapes, cette maison relie pour ainsi dire 
l’œuvre de l’ancien architecte en chef de la ville de Franc- 
fort à son actuelle activité d’urbaniste en pays neuf. A 
15 km de la ville, elle s'élève dans un jardin dont la moitié 
est restée nature vierge. Plan très délié, non seulement en 
raison des 3 étapes de la construction, mais aussi de l’inu- 
tilité de tout chauffage. — Petite maison de campagne à 
Blaricum (Hollande), arch. Hein Salomonson, Amsterdam, 
1939: la forme du terrain (1000 m?) a déterminé en partie 
celle de la construction, d’ailleurs heureuse quant à la suite 
des pièces réalisée. A l'étage, vaste balcon-terrasse; vers le 
jardin, loggia. Selon l'habitude hollandaise, point de cave. 
— Maison du peintre Albert Schnyder à Delémont, arch. 
Paul Artaria, Bâle, 1945: L'élément déterminant réside 
dans le fait que l’on a vouler tirer parti de la situation sur 
terrain en pente, qui fait que la forme de la maison dérive 
essentiellement de la coupe. Rez-de-chaussée pour l’habi- 
tation (hall toujours frais en été) et, à l'étage, atelier et 2 
petites chambres. — Maison de campagne du Dr. Pf. à Rie- 
hen, arch. E. Egeler, Bâle, 1946-47: le désir primitif du 
propriétaire que la maison ne comportât qu'un rez-de- 
chaussée amena l’arch., tout en prévoyant cependant, par- 
tiellement du moins, un étage, à concevoir une construction 
en longueur distinguant une partie de jour orientée à l’est 
et une partie de nuit orientée à l’ouest, le tout heureusement 
en rapport avec la présence horizontale du Rhin, que le 
terrain domine légèrement. — Petite maison de vacances à 
Yterô, Finlande occidentale, arch. Paul Bernoulli-Vesterä, 
Ruosniemi, Finlande, 1939: intentionnellement construite 
à l'écart de la côte pour être protégée des vents du nord 
(le haut mur du jardin joue le même rôle), cette petite 
maison facilement chauffable représente une réalisation ar- 
chitecturale tout ensemble originale et intime. 


Nouveaux meubles démontables 192 
conçus par Willy et Emil Guhl, ensembliers, Zurich 


Sans doute inspirée de l’industrie des cartonnages, l’idée 
nouvelle de W. et E. Guhl crée un type de meubles «pliants»; 
l'articulation des surfaces en bois est assurée par une bande 
de toile présentant le double avantage d’être économique et 
entièrement invisible. En outre, le stockage de ces meubles 
exige, chez le marchand, un minimum de place, alors que 
leur montage est des plus aisés pour le client. Les exem- 
plaires de nos photos sont en bois de frêne. 


Les sculptures en fil de fer de Walter Bodmer 195 


par Maria Netter 


De concert avec son ami Walter Kurt Wiemken — préma- 
turément décédé en 1940 — W. B., en 1930, s'était établi à 
Villeneuve-St.-Georges, pour y peindre des toiles qu’il ap- 
pelle «impressionnistes», — peinture grise à laquelle devait 
se substituer, après la découverte du Midi et de l'Espagne, 
une peinture expressive apparentée à Rouault. C’est seule- 
ment en 1933 que B. a commencé de faire œuvre non-figura- 
tive, lors de l’apparition du (Groupe 33» dont il fut l’un des 
fondateurs. Dans ce domaine, les créations de B. s’impo- 
sèrent aussitôt par leur accent personnel, qui le distingue 
de ceux qu’il faudrait appeler les épigones de Braque, de 
Picasso, de Mondrian ou de Klee. Si les formes abstraites de 
B. font songer à certains mythes de la création du monde, leur 
essence n'est point dans cette association quasi-descriptive. 
D'abord quasi-organiques, puis peu à peu plus rigoureuses 
et comme mathématiques, ce sont, avant tout, des formes 


en devenir et génératrices d’un espace «illimité», qui exige 
d’être vu non d’un coup, mais par un œil lui-même en 
mouvement. Quant aux sculptures en fil de fer, transposi- 
tion tridimensionnelle des peintures à l'instant mention- 
nées, elles apparaissent dès 1936. Certes, Picasso, Calder 
avaient déjà tenté l'aventure, mais en des œuvres qui 
restent assujetties à la pesanteur et ont donc une essence 
statique, tandis que les sculptures de B., libres de tout rap- 
port avec leur poids, sont, comme ses peintures, essentiel- 
lement devenir, formes se faisant. Et les toiles issues paral- 
lèlement à ces sculptures ajoutent une possibilité de plus 
à la libre invention des rythmes formels (ou plutôt forma- 
teurs) par l'intervention de la mélodie propre à la couleur 
qui, par une nette tendance aux accords ou, si l’on veut, 
aux dissonnances contrastées, souligne les rapports formels. 
W. B. est assurément l’un des représentants les plus im- 
portants de l’art moderne en Suisse. Pour lui comme pour 
Klee, l'essentiel ne réside pas dans les «formes terminales» 
du monde visible, mais bien dans les puissances «formantes» 
à l’œuvre dans le cosmos. 


A propos de deux toiles de Max von Mühlenen 200 
par Mark Adrian 


Le problème de la création de l’espace avec des moyens 
picturaux continue d’être actuel, non plus au sens de l'il- 
lusionnisme de jadis, mais par la recherche d’une genèse 
spatiale nécessaire, à partir des surfaces ou des couleurs. 
Chez M. v. M., les couleurs, juxtaposées tels des éléments de 
vitrail, ne sont point imitation des couleurs de l’objet, mais 
librement déterminées, sans préoccupation non plus de 
capter la lumière ni l’atmosphère. Tendance que nous con- 
naissons depuis Cézanne, Gauguin, van Gogh, et à laquelle 
Matisse et le «fauvisme» ont également obéit, mais, chez le 
peintre bernois, la couleur, loin de partir du monde extérieur, 
fût-ce pour le transcender, est élément constructif pur. En 
ce sens, son effort, s’il a quelque analogie avec l’expres- 
sionnisme allemand, s’en distingue cependant par sa non- 
contingence, la quête des lois propres à la couleur, et donc 
par une recherche apparentée, en somme, à Rouault et à 
Klee, avec cette différence, vis-à-vis de Rouault, que l'élé- 
ment déterminant, chez M. v. M., n’est point affectif, mais 


_ bien l’aspiration à un système formel sui generis. L'on pour- 


rait dire que cet art «passe outre» à l'être humain: la situa- 
tion des figures compte davantage que les figures elles- 
mêmes, qui sont comme intégrées à leur espace «occasion- 
nel», dont il serait plus exact de dire, non point qu'il les 
entoure, mais qu'il émane d’elles, en même temps qu’elles 
y naissent pour ainsi dire (à fleur de surface». Espace à son 
tour obtenu, non comme chez les cubistes, par dissociation 
des objets, mais par le jeu en profondeur des surfaces co- 
lorées et d’un complexe constructif de lignes. — M. v. M. va 
même jusqu’à affecter les diverses couleurs d’une signifi- 
cation propre: le rouge est pour lui, tout ensemble, proxi- 
mité et éloignement, vibration spatiale; le bleu, la couleur 
de ce qui est solide, limité, objectif; le vert «rapetisse», etc. 
I1 y a là les éléments de tout un système pictural. 


Walter Müller 204 
par Waiter Kern 


Le Zurichois W. M. avait dans les vingt ans en 1917. Tant à 
Genève, en 1919, qu'une année plus tard à Madrid, un mur 
semblait le séparer du monde extérieur, — une peur de vivre 
et une extrême sensibilité, qui trouvaient leur double ex- 
pression dans des représentations quasi-élégiaques d’humbles 
objets, et des ouvrages marqués au coin de l'ironie. Entre 
25 et 39, W. M. séjourna fréquemment à Paris, évoquant 
en des natures mortes la déréliction des choses méprisées, — 
étape préparatoire aux toiles abstraites ultérieures comme 
à l’espace ascétique de ses tableaux de banlieue pauvre. 
Loin de tendre à une rigueur mathématicienne, ses œuvres 
non-figuratives ont la contingence du règne organique, ce 
qui permet de les rapprocher en un sens des créations d’un 
Paul Klee. — Jusqu'ici pudiquement confiné aux nuances 
(influence, parfois, de Corot), W. M. osera peut-être pro- 
chainement le franc lyrisme d’un colorisme libéré. 
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Private Houses 175 


The house of the architect Z. Schindier, Zürich, 1946: in a 
delightful country setting just outside the town, comprising 
a two-storey wing where the family lives, and a one-storey 
wing for the studio, The garden, keynote simplicity, has a 
stream; near the house is a swimming pool. — House of the 
architect Rino Levi, Sao Paulo, Brazil, 1944: three wings — 
bedrooms, living rooms and kitchen, garage etc. each of 
which opens on to the garden-courtyard. The living rooms 
face south (shade); there is a concrete sun screen and tro- 
pical plants are also used to give added protection; in the 
roof are ventilation apertures. — The house of the architect 
Drnst May at Nairobi, 1937-1946; built in three stages 
connects his work as former city architect of Frankfort with 
his present conceptions as urbanist in a new country. The 
house is 15 kms outside the town and stands in a garden, 
half of which has been left wild. The house is loosely 
planned, not only because it was constructed in three stages 
but also because no heating system was necessary. — Small 
country house at Blaricum (Holland), arch. Hein Salomon- 
son, Amsterdam, 1939. The slope of the site (1000 sq. ms.) 
partly determined that of the construction, resulting in à 
harmonious arrangement of the various parts: on the first 
floor is an extensive balcony-terrace, and facing the garden 
a loggia. In accordance with Dutch custom there is no 
cellar. — House of the artist Albert Schnyder at Delémont, 
arch. Paul Artaria, Basle, 1945. The deciding factor was 
the gentle slope of the site which influenced the design and 
is the reason for the basic bowl form of the house. The 
ground floor contains the living rooms (the hall is always 
cool in summer) and on the first floor are the studio and 
two small rooms. — Country house of Dr. Pf. at Riehen, 
arch. 7. Egeler, Basle, 1946-1947. The owner’s original 
wish for a one-storey house led the architect to a compro- 
mise — he provided, in part at least, a second storey — and 
designed a long house with the living rooms facing east and 
the bedrooms facing west, the whole effectively recalls the 
horizontal stretch of the Rhine which the house overlooks. — 
Small holiday house at Yterô, Western Finland, arch. Paul 
Bernoulli-Vesterä, Ruosniemi, Finland, 1939. Purposely 
built at some distance from the coast to avoid the north 
winds (the high garden wall is also for protection) — this 
little house is easy to heat and is at once an original and 
intimate whole. 


New Collapsible Furniture 192 
designed by Willy and Emil Guhl, Zürich 


The new idea of W. and E, Guhl, which was doubtlessly 
inspired by the cardboard-industry, gives us à kind of 
folding furniture; the wooden surfaces have hinges of 
canvas which has the double advantage of being economical 
and invisible. In addition this furniture requires the mini- 
imum of storage space when in stock and is very easy to 
assemble for the customer, The models in our photographs 
are of ash wood. 


Walter Bodmer’s Wire Sculptures 195 
by Maria Netter 


W. B. established himself at Villeneuve-St. Georges with 
his friend Walter Kurt Wiemken who died prematurely in 
1940, to paint what he calls “impressionist” pictures — a 
grey painting which was later replaced by a more expressive 
painting related to that of Rouault when new vistas were 
opened to the artist by his discovery of the South and 
Spain. It was not until 1933 that B. began his non-fig- 
urative work, at the time of the formation of “Group 33” 
of which he was one of the founders. In this domain B.’s 
creations stood out for their individuality, which distin- 
guishes him from what should be called the “‘epigones” of 
Braque, Picasso, Mondrian or Klee. If B.’s abstract forms 
recall certain myths of the creation of the world, this 
quasi-descriptive association is not their essence. At first 
quasi-organic, then gradually more rigid and almost 
mathematical, they are above all forms that are just 


evolving and are productive of endless space that cannot 
be wholly embraced at once but is seen by an eye that is 
itself in motion. As for the wire sculptures, a three-dimen- 
sional transposition of the paintings just mentioned, they 
appear after 1936. It is true that Picasso and Calder had 
already tried this experiment, but in works that are still 
subject to gravity and which have therefore a static quality, 
whereas B.’s séulptures, freed of all the bonds of weight, 
essentially, express, like his paintings, a state of becoming, 
shapes in the process of formation. The canvases issued side 
by side with these sculptures add one more possibility to 
the free invention of formal (or rather formative) rhythms, 
in the intervention of the melody fitting the colour, which, 
by means of a distinct tendency to harmonies, or, if pre- 
ferred, to contrasted dissonances, emphasizes the formal 
associations. W. B. is certainly one of the most important 
representatives of modern art in Switzerland. For him, 
as for Klee, the essential is not to be found in the ‘‘terminal 
forms” of the visible world, but in the ‘“‘formative” powers 
at work in the cosmos. 


Remarks on Two of Max von Mühlenen’s Canvases 200 
by Mark Adrian 


The problem of the creating of space by pictorial means is 
ever-present, but it no longer takes the form of illusiorism 
as previously, it is the quest for an inevitable spatial origin 
based on surfaces and colours. M. v. M. applies his colours 
as 1n a stained glass window; they by no means reproduce 
the colours of the subject but are freely chosen and make 
no attempt to catch the light or the atmosphere. This 
tendency is to be found after Cézanne, Gauguin and van 
Gogh, and was also followed by Matisse and the “‘fauvist” 
movement, but the colour of the Bernese painter does not 
originate in the exterior world even to transcend it, and is 
a purely constructive element. For this reason M. v. M's 
attempts, while bearing some analogy with German 
expressionism, differ from it because of their purposefulness, 
the search for laws applicable to colour; in this they also 
reveal an experimental spirit on the lines of Rouault and 
Ktee. M. v. M's work differs from Rouault’s in that the 
determining factor for the former is not emotion but an 
aspiration to a formal system sui generis. One might say 
that this art ‘‘passes beyond” to man, the placing of the 
forms is more significant than the forms themselves which 
are, as it were, integrated with their ‘‘causal” space, the 
latter surrounding rather than emanating from them, 
whilst they come to life as it were at surface level. Space 
in its turn is obtained not by disassociating the objects, as 
did the cubists, but by the deep interplay of the coloured 
surfaces and a constructive complexity of lines. M. v. M. 
even goes s0 far as to attribute a special property to the 
different colours: red is for him at the same time proximity 
and separation, spatial vibration; blue is the colour of that 
which is solid, limited, objective; green ‘“reduces” etc. 
He has there the elements of a whole pictorial system. 


Walter Müller 204 
by Walter Kern 


Walter Müller seems to have been walled off from the outer 
world in his twenties, during which period he was at Geneva 
(1917) and at Madrid à year later. His fear of life and an 
extreme sensitivity are doubly expressed in the quasi- 
elagaic presentation of lowly objécts and in works tinged 
with irony. Between the ages of 25 and 39 W. M. frequently 
stayed in Paris, where he was concerned to bring out in 
still lifes the dereliction of objects he despised — a stage 
preparatory to his later abstract studies and also to the 
ascetic conception of space in his pictures of poorer districts. 
Far from tending to a mathematical rigidity his non-figur- 
ative works have the casualness of the organic reign which 
allows of their comparison in a certain way with the 
creations of Paul Klee. W. M., who has up to the present 
limited himself to half-tones (sometimes due to the influence 
of Corot), may in the near future venture into the bold 
lyricism of an unrestrained colorism. 
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INDIVIDUELLE WOHNHÂÎUSER 


Eigenheim des Architekten in Zürich 


1946, Ernst Schindler, Architeht BSA, Zürich 


Situation und Raumanlage: Das Haus liegt an der Grenze 
Zürich/Zollikon in landschaftlich reizvoller Umgebung am 
Nebelbach, welcher der Südgrenze des Geländes entlang- 
flieBt. Der zweigeschossige Wohnteil umschlieBt zusammen 
mit der Terrassenrückwand und dem Wohnzimmervorbau 
den sonnigen, windgeschützten und nach Süd-Südwesten 
geôffneten Gartensitzplatz. Im eingeschossigen, entspre- 
chend der Geländeform leicht abgedrehten Anbau befinden 
sich das um zwei Stufen tiefer gelegene Atelier mit 
Garderobe und die Garage. Hauseingang, Küchen- und 
Kellereingang, sowie Garageeinfahrt sind zusammengelegt 


und vom geräumigen überdeckten Vorplatz erreichbar. 


Im Obergeschof befinden sich vier Schlafräume mit Bad 
und die groBe Sonnenterrasse. Im Atelier ist eine kleine 
Galerie eingebaut, die auch als Gästeschlafraum benützt 


werden kann. 


Gartenanlage: Der Garten ist môglichst natürlich und ein- 
fach gehalten. Die Einfahrt im Norden wird durch eine 
Akaziengruppe gefait, wogegen die vorhandene, aus Wei- 
den, Hasel- und Holunderbüschen bestehende Bepflanzung 
längs dem Bach einen natürlichen AbschluB bildet. Zwi- 
schen Haus und Bach entstand auf diese Weise ein sehr 


schôner, abgeschlossener Gartenraum, der nur an einer 


Co ENZENBUHLSTR : 


Situation 1:2000 | Site-plan 


HS 


Der Teich vor dem Wohnzimmerfenster | La fenêtre de la grande salle donnant sur l'étang | 
The pond in front of the living room 


ErdgeschoB und Garten 1:300 | Rez-de-chaussée et plan du jardin | 
Groundfloor and lay-out of the garden 


ObergeschoB 1:300 | Etage | First floor 


Keller 1:300 | Soubassement 
| Basement 


1 Eingang 
Wohnraum 
Efraum 
Küche 
Diensteingang 
Atelier 
Garage 
Schlafzimmer 
Mädchen 

10 Ülheizung 

11 Waschküche 
12 Trockenraum 
13 Vorräte 
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ntos: F. Engesser, Zürich 


Stelle einen reizvollen Ausblick in die Ferne gewährt. Tie- 
fer im Garten und am Bach befindet sich ein kühler Som- 
mersitzplatz. Unmittelbar vor dem Wohnzimmervorbau 
liegt das Wasserbecken, umsäumt von Blütenstauden. Durch 
das grofe Wohnzimmerfenster mit niederer Brüstung und 
daselbst aufgestellten Topfpflanzen ergeben sich schône 
Durchblicke und räumliche Beziehungen zwischen Wohn- 
raum und Garten. Gartengestaltung durch Cramer & Sur- 
beck BSG, Zürich. 


Technische Durchbildung: Kellermauern aus Beton, Fassa- 
denmauerwerk 25 em stark, mit 2 em starker Glasmatten- 
isolierung und einer 6 em starken Zelltonplatten-Hinter- 
mauerung. Die Decken wurden massiv betoniert und stel- 
lenweise unverputzt gelassen. Weifkalkabrieb im Innern 
natur oder hell gestrichen. Der Arbeitsraum wurde mit 
Tannenholz getäfert. Kamin und Rückwand des Wohnrau- 
mes wurden in unverputztem Backstein gemauert. Büden: 
im allgemeinen Kleinparkett, im EBraum rote Tonplatten. 
Fenster: Das gro8fe Wohnzimmerfenster ist einfach mit 
Spiegelglas verglast, wogegen alle übrigen Fenster in nor- 
maler Doppelverglasung ausgeführt sind mit Fensterläden 
und verstellbaren Jalousien. Das Wohnzimmerfenster hat 
einen ausstellbaren Rolladen. Ingenieurarbeiten durch 
P. Soutter, Ing. SIA. 
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Atelier mit Galerie | Atelier avec scupente | Studio with gallery 


Gartenhof mit Blick auf Veranda und Wohnraum, links feste J'alousien aus Bisenbeton | La grande 


salle s'ouvre sur la cour par une grande porte coulissante, à gauche, brise-soleil en béton armé | 


Large sliding door between living room and garden courtyard, at lejt louvers made of concrete 


Eigenheim des Architekten 


1944, Rino Levi, Architekt, Sao Paulo, Brasilien 


Siluation und Raumanlage: Das an einer StraBenecke eines 
Villenviertels gelegene eingeschossige Gebäude bildet mit 
den Nachbarmauern der anschlieBenden Gebäude drei In- 
nenhôfe: der eine als Wohngarten in direkter räumlicher 
Verbindung mit dem Wohnzimmer, der zweite ein ruhiger, 
reich mit Bäumen bestandener Gartenhof, der dem Schlaf- 
zimmertrakt zugeteilt ist, und schlieRlich ein dritter, mehr 
ein Wirtschaftshof, der mit Küche, Diensträumen, offener 


Garage und Waschhaus in Verbindung steht. 


Das Gelände ist also in seiner ganzen Ausdehnung dem 
Wohnbedürfnis nutzbar gemacht; sogar die Vorgärten len- 
ken auf den Haupteingang. Der Wohnraum ist konsequen- 
terweise nach Süden; also der Schattenseite zugekehrt, wo- 
gegen die Schlafräume durch hohe Bäume vor der Mit- 


tagssonne geschützt sind. 
8 8 


In einem subtropischen Land sind Sonnenschutz und kühle 
quergelüftete Räume von ausschlaggebender Bedeutung. 
In diesem Sinne sind auch die im vorliegenden Beispiel an- 
gewendeten Sonnenschutzblenden aus Beton zu verstehen. 
Zwischen diesen und der eigentlichen Fensterfläche ge- 
deihen die an viel Schatten gewohnten tropischen Blatt- 


pflanzen ganz vorzüglich. 


Von innen gesehen präsentiert sich dem Auge ein wohltu- 
endes Bild, worin die wenigen eindringenden Sonnenstrahlen 
mit der tiefgrünen Schwärze der grofien, bizarr geformten 
Blätter spielen. Der anschlieBende Wohngarten ist be- 
wachsen mit geheimnisvoll duftenden Pflanzen, die im 


Schatten der wie zufüllig eingestreuten Bäume, die selber 


mit allerlei Schlingpflanzen überzogen sind, prächtig ge- 
deihen. Spezielle Oberlichter dienen der Querlüftung der 
Schlafräume und stellen eine für die sonst unerträglich 
heiBen Tropennächte unerläBliche Forderung dar, die auch 


bei andern Räumen konsequent durchgeführt worden ist. 


T'echnische Durchbildumg: Wenn auch ausgezeichnete Bau- 
hôlzer vorhanden sind, wählen die Architekten heute gerne, 
wohl aus Angst vor Ungeziefer, Bauelemente aus Beton, 
welche in überraschend dünnen Profilen sehr genau herge- 


stellt werden. 


Als Baumaterial für die hochgehenden Wände diente ein 
vorzügliches BackKsteinmaterial, welches an der Innenseite 
zum Teil nur gefugt, dagegen von aufen durchgängig ver- 
putzt worden ist. Als Bedachung wurden weiBgestrichene 
Welleternitplatten verwendet, die bei AuBenräumen sicht- 
bar belassen, bei Innenräumen hingegen mit einer herunter- 


gehängten Celotex-Verkleidung isoliert sind. 


Die Fenstereinteilung der Küchenaufenwand wird erst ver- 
ständlich in Verbindung mit der Abbildung des Küchen- 
raumes. Interessant ist die Trennung zwischen Oberlicht 
mit Lüftungsmôglichkeit' und dem Beleuchtungsstreifen 


längs des marmorbelegten Arbeitsplatzes. 


Der Autor und Bewohner dieses sehr frisch und anregend 
wirkenden Hauses ist der in Brasilien erfolgreich tätige 
Architekt Rino Levi, von demeine Reïhe interessanter Apart- 
menthäuser, Schulen und Theaterbauten zum Teil ausge- 


führt, zum Teil im Entstehen begriffen sind. William Dunkel 
L2 Le] 


loto-Curt, Sao Paulo 


Gr 


undriB 1:300 | Rez-de-chaussée 


Ground floor 


I 
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Eingang 
Toilette 
Wohnraum 
Veranda 
EBraum 
Wohngartenhof 
Schlafzimmer 
Schrankraum 
Bad 

Gartenhof vor den Schlafzimmern 
Dienstbhoten 
Küche 

Vorräte 

Abfälle 
Diensthof 
Garage 
Abstellraum 
Waschtrog 
Gartengeräte 
Vorgarten 


Wohnraum, rechts Wandpartie des offenen Kamins 


La grande salle 


Living room 


Ur 
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Blick vom Wohnraum durch die Veranda in 
Gartenhof | La véranda vue de la grande sal 
The porch seen from the living room 


Mitte / au milieu / in the middle 


Speisezimmer mit Sonnenschutz, Bild von F. # 


ger | Salle à manger; fenêtre avec brise-solet 


Dining room, window with louvers made of # 


inforced concrete 


Küche, oben Lüftungsflügel, unten Fenster | C 
sine | Kitchen 


Korridor-Schlafzimmertrakt vom Gartenhof 
sehen, Lüftungsflügel über dem Korridor | 
corridor de la partie de nuit vue du jardin | 
corridor of the wing with bedrooms seen from 


garden court 


Foto-Curt, Sao Paulo 
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Gesamtansicht des Wohntrakts von Westen durch den Park | Vue générale pris du pare 
| General view from the park 


Eigenheim des Architekten in Nairobi (Brit. Ostafrik a) 


1937/1940, Ernst May, Architekt, Nairobi 


Ernst May befindet sich bekanntlich seit Anfang der Drei- Situation: Nairobi ist eine Stadt von etwa 100 000 Einwoh- 
Bigerjahre in Britisch Ostafrika, wo er heute groBe städte- nern und liegt 2000 m ù. M. Das Klima ist subtropisch und 
bauliche Aufgaben zu bearbeiten hat. (Vel. WERK-Chro- für Europäer relativ angenehm. Es wird gekennzeichnet 
nik Januar 1949 «Städteplanung in Uganda».) Das nach- durch zwei ausgesprochene Regenperioden pro Jahr. 
folgend publizierte Eigenheim dient gleichsam als Binde- 
glied zwischen dem erfolgreichen grofizügigen Wirken des Das ziemlich groBe Gelände liegt an einem Westabhang und 
ehemaligen Stadtbaumeisters von Frankfurt a. M. und sei- gewährt Aussicht auf das Neonggebirge. Es befindet sich 
nem heutigen Schaffen im entfernten Ostafrika. Sein Sohn, in einer Entfernung von ca. 15 km von der Stadt. Die Hälfte 
Klaus May, dem wir die näheren Angaben für unsere Publi- des Areals wurde als Urwaldgarten gelassen, die andere in 
kation verdanken, studiert gegenwärtig an der Architektur- eine zum Teil neu bepflanzte Wiese umgewandelt. Das 
abteilung unserer ETH. Haus steht zwischen schônen grofien Bäumen. 

eilansicht des Wohntrakts mit Terrasse | La partie de jour avec ter- Eingangsfassade, im Vordergrund Ateliereingang | Façade d'entrée | 


e art of living quarter with terrace Entrance elevation 
8se | Part of l g quart th t Ent levat 


Raumanlage: Das Haus wurde in drei Etappen gebaut: zu- 
erst im Jahre 1937 der Nordflügel, im Jahre 1938 die Mittel- 
partie (zweigeschossig) und im Jahre 1946 der Atelierbau. 
Die stark aufgelockerte Bauanlage erklärt sich nicht nur 
aus der etappenweisen Ausführung, sondern auch aus den 
günstigen klimatischen Verhältnissen (Heizung ist nicht 
nôtig). Alle Räume sind leicht durchlüftbar gemacht. 
Die Hausangestellten (1 Koch, 1 Hausboy, 1 Gehilfe) 
wohnen in kleinen, vom Hause losgelüsten Rundbauten. 
Zwischen Wohnteil und Atelier liegt der eigentliche Wohn- 
garten mit Wasserbecken, der gerade groB genug ist, um eine. 
nicht zu kostspielige Pflege zu verursachen (BegieBen usw.). 
Typisch für das Haus ist das in semer Architektur und 
Anlage in Erscheinung tretende Bedürfnis nach Schatten. 


Technische Durchbildung: Die Innen- und AuBenwände be- 
stehen aus ein und demselben Material, einem in der Gegend 
vorkommenden Vulkangestein, dem Trachyt. (Fassaden 
30 cm stark.) Die Innenwände wurden fein verputzt, da- 
mit der Staub nicht haften bleibt. Die Fassaden wurden 


É Mgus CCE ETAT à é É nur ausgefugt und weiB getüncht. Die Zwischendecken be- 
stehen aus Eisenbeton, das Dach aus Holz, welches mit 


Gartenhof mit Badebecken, im Hintergrund Atelierhaus | Cour-jardin 


1 


Dekuta eingedeckt ist. Bôden: Zederholzriemen im Wohn- 


avec piscine, au fond l'atelier | Garden court and bathing pool 


und EBraum, Korkplatten im Atelier, sonst Zementplatten. 
Metallfenster System Kristall. Der Kochherd wird mit Holz 
gefeuert, er liefert auch das warme Wasser. Beleuchtung 


elektrisch. 


ErdgeschoB und Obergeschof Wohnhaus 1:300 | Rez-de- 


chaussée et étage | Groundfloor and first floor 


A Gästeflügel 
B Wohnhaus 
C Atelierhaus 


1 Werkplatz 

2 Webraum 

3 Gästezimmer 
4 Küche 


5 Vorräte 

6 Efraum 

7 Wohnraum mit Kamin 
8 Eingang 
9 Badebecken 

10  Architekturbüro 

11 Sekretärin 

12 Planvervielfältigung 


hoto: Spies, Amsterdam 


Gesamtansicht von Süden | Façade sud 


Hleines Landhaus in Blaricum (Holland) 


1939, Hein Salomonson, Architekt, Amsterdam 


Situation und Raumanlage: Das relativ kleine Wohnhaus 
liegt in einer der schônsten Gegenden Hollands, etwa 40 km 
von Hilversum. Das 1000 m? umfassende Gelände hat eine 
etwas zufällige Form, die den Architekten offenbar zu der 
etwas komplizierten Baukôrperform angeregt hat. Das Po- 
sitive der getroffenen Lüsung kommt jedoch in der klaren 
und intimen Raumanlage deutlich zum Ausdruck. Der 
Wohnraum mit der frei aufsteigenden Treppe bildet zusam- 
men mit dem quadratisehen EBraum, der dem Ganzen einen 
gewissen Halt gibt, und dem hinter der Kaminrückwand 
gelegenen Studio eine angenehm wirkende Raumfolge. Das 
Studio, das von der Hausfrau zum Malen benützt wird, hat 
ein grofies Nordfenster. Für die Anordnung der Schlaf- 
räume im ObergeschoB charakteristisch ist der zentrale und 


ssenraum, welcher mit Drahtglas einge- 


geräumige Terre 
deckt und windgeschützt ist. Im eingeschossigen Anbau an 
der Westseite liegen Abstellraum mit Heizung, Dienstboten- 


zimmer und Garage. Sowohl vom Wohnraum als auch vom 
EBraum führen Glastüren ins Freie bzw. auf den überdeck- 
ten Gartensitzplatz. Das Haus ist, wie in Holland allge- 


mein üblich, nicht unterkellert. 


Konstruktive Durchbildung: Die AuBenwände sind 27,5 em 
stark in gelbgrauem Backstein gemauert, au$en nur aus- 
gefugt, innen mit feinem Kalkabrieb verputzt. Die Decken- 
konstruktion besteht aus Holz, die Deckenuntersichten 
sind mit Tretex-Platten verkleidet. Das Dach ist mit Kup- 
ferblech eingedeckt. Die Fenster bestehen aus Holz. Sämt- 
liches Holzwerk wurde weif gestrichen. Bodenbeläge: Bu- 
chenriemen im Wohnraum und Atelier. Tonplatten im Ef- 
raum, Linoleum in den übrigen bewohnten Räumen. Die 
konstruktive und formale Durchbildung dieses Hauses ist 
wohl studiert, sauber und ansprechend. Baukosten per m° 
7.50 (17,30 f.). 


umbauten Raumes inkl. Honorar ca. Fr. 


South elevation 


Nordansicht mit Hauseingang und Garagi 
Façade nord avec entrée et garage | North : 
vation with entrance and garage 


Gedeckter Gartensitzplatz | Terrasse couvert 
Covered terrace 


ObergeschoB 1:300 | Etage | First floor 
7 Schlafzimmer 8 Bad 


Halle ObergeschoB mit Sonnenterrasse | H. 
au premier étage et solarium | First floor lu 
and balcony 
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Lotos : Spies, Amsterdam Wohnraum mit Blick ins Atelier | La grande salle donnant dans l'atelier | Living room avith access to the studio 


‘dgeschoB 1:300 | Rez-de-chaussée | Ground floor 


Eingang 4 EBplatz 


Wohnraum 5 Heizung, Abstellraum 
Atelier 6 Mädchen 


Blick vom Atelier auf den EBplatz | La grande salle; au fond la salle à 
manger | Dining space seen from the studio 
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Perspektivischer Querschnitt 1:80 | Coupe perspective | Perspective section 


Das Haus des Malers Albert Schnyder in Belsberg 
1945, Paul Artaria, Architekt BSA, Basel 


Typisch bei diesem Haus ist die Ausnützung der Lage am 
Hang. Durch geringfügige Veränderungen des anstoBenden 
Terrains ist die Talseite des Untergeschosses vollständig 
freigelegt worden, wodurch eine bequem zugängliche Ga- 
rage und ein zusätzlicher Wohnraum — die auf die ganze 
Haustiefe durchgehende Halle — gewonnen worden sind. 
Diese Halle ist wegen ihrer guten Verbindung mit dem 
Garten ein angenehmer Aufenthaltsort im Sommer, denn 
sie bleibt ständig kühl, weil drei ihrer vier Wände nicht an 
die AuBenluft stofien und die grofie verglaste Türenfront 
der vierten durch den Verandenvorbau beschattet wird. 
Von der Halle aus führt eine offene Treppe in den zum EB- 
platz erweiterten Gang im Erdgeschof. 


Die Aufteilung in zwei verschieden hohe Baukôrper ist eine 
Folge des Bauprogramms, das die Lage aller Wohn- und 
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‘ 
Schlafräume im ErdgeschoB forderte und im Obergeschof 


auBer dem groBen Atelier nur noch zwei kleine Kammern 
vorsah. 


Die Form des Hauses ist aus dem Querschnitt entwickelt. 
Für die verschiedenen Räume oder Raumgruppen ergaben 
sich verschiedene GeschoBhôühen: eine normale für das 
Wohn- und Schlafgeschof, einé überhôhte für das Atelier 
und eine reduzierte für die Südwand der Kammern; diese 
letztere wurde so niedrig als môglich gehalten, um die sich 
an dieser Stelle der Südfront ergebende Dreigeschossigkeit 
nicht zu sehr in Erscheinung treten zu lassen. Aus dieser 
Differenzierung der Raumformen und RaumgrôBen ergibt 
sich zusammen mit der versetzten Lage der beiden Ge- 
schofitreppen eine praktische, lebendige und abwechslungs- 
reiche Raumfolge. Konstruktion: Mauerwerk und Holz. 


Nordfassade | Façade nord | North ele- 
vation 
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AteliergeschoB 1:300 | Hiage avec atelier | 
First floor with studio 


VESTIBULE 
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WohngeschoB | Etage avec grande salle | 
Main floor with living area 
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Untergeschol 1:300 | Sous-sol | Basement 


Photos: Hoffmann SWB, Basel 


Atelier des Malers | L'atelier de l'artiste | The artists studio 


Schlafzimmer | Chambre à coucher | Bedroom 
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Gesamtansicht von Siüdosten 


| Vue générale prise du sud-est | General view from south-east 
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Landhaus Dr. Pf. in Richen 


1946/1947, Ernst Egeler, Architeht BSA, Basel 


Situation und Raumanlage: Das Baugelände liegt etwas er- 
hôht über der rechtsufrigen Rheinterrasse, fällt gegen West 
leicht ab und gewährt eine weite Sicht auf das nahe Basel 
und in die Elsässische Ebene. Der Bauherr wünschte im 
wesentlichen ein eingeschossiges Haus, und der Architekt 
wufte diesem Wunsche durch eine eigenwillige individuelle 
Gliederung des Baukôrpers gerecht zu werden. Er teilte 
grundsätzlich das ausgedehnte Bauprogramm in einen 
Wohnteil und einen Schlafteil auf und verschob die so 
entstandenen Baukôrper längs der gemeinsamen Trenn- 
wand, so da dadurch nicht nur eine gute Einfügung ins 
Gelände, sondern auch zwei äuBere windgeschützte Raum- 
winkel zustande kamen. Im einen liegt der Hauseingang, 
im anderen ebenso geschützt und mit freiem Ausblick der 
Wohngarten mit der langgestreckten Gartenlaube, die beide 
Haupthbaukôrper gewissermaBen wiederum zusammenbin- 
det. Die Lôsung der Dachfrage vermittelst Pultdächern 
bringt die baukôrperliche Grundkonzeption klar zum Aus- 
druck und verstärkt die Längsentwicklung des Hauses. 


Der nach Osten orientierte Wohnteil umfaBt die geräumige 
Eingangshalle, den grofen Wohnraum, EfBzimmer und 
Küche. Die Gartenlaube betritt man von der Halle; sie 
kann je nach Sonnenstand und Jahreszeit gegen Osten, Sü- 


den und Westen benützt werden. 


Der nach Westen gelegene Schlafteil umfaBt ebenfalls eine 
Halle, von der die Treppe ins Obergeschof führt, das Eltern- 
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zimmer, das Zimmer des Sohnes und eines für die beiden 
Tôchter. Im Obergeschof des Wohntraktes befinden sich 
ein Mädchen- und ein Gastzimmer und im Schlaftrakt eine 
Laube, die für häusliche Arbeiten oder von den Kindern 
zum Spielen benützt werden kann. 


Konstruktive Durchbildung: Die Giebelwände wurden als 
Scheiben gemauert, zwischen denen die verschalten Fach- 
werkwände der Längsseiten eingefügt sind. Diese alternie- 
rende baukonstruktive Durchbildung der AuBenwände 
unterstreicht die aufgelockerte Baumasse. Die verputzten 
Mauerflächen haben einen rôtlichen, abgeriebenen Verputz 
aus Bärschwiler Material, die Holzflächen sind in Schwe- 
dischrot gestrichen, dazu die kontrastierenden weiB ge- 
haltenen Fenster. Dieser Wechsel von Mauerflächen und 
Holzpartien ist auch für das Innere des Hauses charakte- 
ristisch. 


Die Zweiteilung des Hauses hat ferner zu einer zweiteiligen 
Lôüsung des Heizproblems, in Form von zwei getrennten 
Warmluftôfen, geführt: der eine ist in einer Nische der 
Wohnhalle, der andere in einer solchen der Halle des 
Schlafteils aufgestellt. Von hier werden sämtliche bewohnten 
Räume vermittelst Kanälen geheizt. Demgegenüber werden 
Küche, Bad, Toiletten elektrisch aufgewärmt. 


Die Baukosten pro m° umbauten Raumes betrugen inkl. 
Architektenhonorar Fr. 101.25 (1946/1947). 


Photo: Eidenbenz, SWB, B 


Ansicht des Wohntraktes von Südwesten | 
La partie de jour vue du sud-ouest | South- 
west elevation of the living room wing 


ERDGESCHOSS 


Keller, ErdgeschoB, Schnitt 1:300 | Cave, 
rez-de-chaussée et coupe | Basement, ground- 
floor and cross-section 


A Eingangshalle L Tôchter 

B Garderobe M Laube 

C Toilette N Garage 

D Küche O Kohle 

E EBraum P Waschküche 
F Wohnraum Q Keller 

G Diele R Werkstatt 

H Eltern S Gemüsekeller 
J Bad WC T Halbkeller 

K Sohn 


Situation 1:1500 | Plan de situation | Site- 
plan 


Nordansicht mit Hauseingang | Façade 
nord avec entrée | North elevation with 
entrance 


Photos: Fidenbenz SWB, Basel 
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stansicht mit Hauseingang | Façade est avec entrée | East elevation with entrance 


Hileines Haus in Yyteri. Westfinnland 


1939, Paul Bernoulli-FVesterä, Architekt, Ruosniemi, Finnland 


Es handelt sich um em Ferienhaus, das sowohl im Sommer 


als auch im Winter benützt wird. Es ist absichtlich vom 


nahen Meeresstrand entschieden abgerückt, um es vor den 
Nordwinden zu schützen. Die hohe Gartenmauer dient ei- 


nem ähnlichen Zwecke. Der GrundriB ist knapp und die 


sind klein gehalten, um ein leichtes Aufheizen zu 
ermôglichen. Das mit viel Sorgfalt durchgebildete Haus 
liegt inmitten eines typisch finnischen, schônen Wald- 
gebietes. Mit einfachen Mitteln ist hier auf persônliche 


} 


aaffen worden. die 


lebendige Weise eine Architektur g 
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ebenso charaktetvoll wie intim im Innern und ÂuBeren 
des Hauses ist. 


Konstruktion : ErdgeschoB in Backsteinmauerwerk mit Hohl- 
raum, Giebelmauern ebenfalls aus Backstein (nur 1 Stein 
stark), auBen mit einer Stülpschalung, innen mit Wallboard- 
Isolierung versehen. Die Zentralheizung ist so angelegt, daf 
sie normalerweise von einem für Holzfeuerung eingerichte- 
ten Heizkessel oder von dem absichtlich übergroB dimen- 


sionierten elektrischen Boiler aus gespiesen werden kann. 


Gesamtansicht von Nordosten | Vue 
générale prise du nord-est | General 


view from the north-east 


Eingang 
Wohnefraum 


D 


Küche 
Mädchen 
Schopf 
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Schlafzimmer 


ErdgeschoB 1:300 |] Rez- 
de-chaussée | Groundfloor 


lansicht | Façade sud | South elevation Gedeckte Terrasse | Terrasse 


Modelle verschiedener Môbeltypen | Maquettes de divers types de meubles démontables | Models of various types of dismountable furniture 


Neue zerlegbare Typenmôbet 


Willy und Emil Guhl, Innenarchitekten, Zürich 


Die nachfolgend publizierten neuen Typen zerlegbarer 
Kasten- und Tablarmôbel unterscheiden sich von den schon 
früher in unserer Zeitschrift verôffentlichten schwedischen, 
holländischen und schweizerischen «Paketmôbeln» durch 
einige wesentliche Neuerungen in der Grundkonzeption und 
in technischer Hinsicht. Offenbar liegt dieser Idee die in der 
Kartonageindustrie gebräuchliche Methode des Zusammen- 
faltens aus einem Stück zugrunde. Innerhalb des Môbel- 
gebietes dürfte diese Idee der Zürcher Innenarchitekten 
W. und E. Guhl neu sein. Zu den gelenkartig miteinander 
verbundenen Wand- und Tablarelementen gehôren ent- 
sprechende Fufelemente. Sie sind mit einer steif eingesetz- 
ten, rechtwinklig abstehenden Konsole versehen. Durch 
Zusammenschrauben der Wandelemente mit den Fubele- 
menten entstehen in sich äuBerst stabile Gebilde, die gleich- 
zeitig auch einen sehr soliden und formschônen Eindruck 
machen. Die hier abgebildeten Môbeltypen bestehen aus 
ausgewähltem Eschenholz. 


Die Lôsung des gelenkartigen Zusammenfügens verschie- 


dener Flächenelemente ist so getroffen, daB die Kanten 
längs der zusammenzufügenden Seiten unter 45° abgefast 
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sind und daf längs dieser Kanten in beide Flächenelemente 
ein starker Leinwandstreifen auf die ganze Länge eingelas- 
sen und eingeleimt ist. Die Lôsung hat gegenüber Metall- 
bändern oder sogenannten Klavierbändern den grofen 
Vorteil, wesentlich billiger zu sein und vôüllig unsichtbar zu 
bleiben. Dieser Leinwandstreifen ist für den Zweck, für den 
er vor allem bestimmt ist, vollständig stark genug. Er soll 
die zusammenzufaltenden Flächenelemente zusammenhal- 
ten, solange das Môbel noch nicht zusammengebaut ist. 
Denkbar ist diese Lôüsung aber auch für Kasten- und 
Schranktüren, wobei allerdings der ständigen Beanspru- 
chung durch entsprechend solide Ausbildung der Bänder 
Rechnung zu tragen ist. 


Der tiefere Sinn dieser neuartigen zerlegbaren Môbeltypen 
ist derselbe, wie bei den schon früher gezeigten: Die Lage- 
rung der Môbelelemente (Wände und Füfe) ist in der 
Fabrik und im Verkaufsladen auf minimalem Raume 
môglich, und der Transport wird wesentlich erleichtert. 
Das Zusammenschrauben ist äuBerst leicht und kann 
vom Käufer ohne jede Schwierigkeit selbst vorgenom- 
men werden. 


1 
, 


Tisch mit Glasplatte | Table à plaque 
de verre | Table with glass sheet 


Kastenmôbel und Büchergestelle | Casier 
et rayons pour livres | Cupboard and 
book shelves 


Die Elemente: Füfe und faltbare Wan- 
dungen | Les éléments: Pieds et parois 
pliables | The elements: Supports and 
{olding walls 


Photos: B. Moosbrugger, Zürich 
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zeigen nur einige wenige der vielen 


vom einfachen Tablargestell 


änken. Reizvolle Lôsungen lassen sich auch 


für Tische erzielen, wie dies die Abbildung mit der Gl: 


estell mit Kast Etagère et casier | Stand with cupboard 


Zusammenfaltbare Wandungen | Parois pliables | Folding walls 


platte zeigt. Jedenfalls liegt in diesen neuen Vorschlägen 
und ausgeführten ersten Môbeltypen ein neuer und ver- 
heiBungsvoller Impuls zugunsten praktischer, formschôner 


und billiger Môbeltypen. a. T. 


elle | Rayons | Stands 
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Vision architecturale | Architectonic Vision 
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Walter Bodmer, Architektonische Vision. 1936 


Walter Bodmers Bilder und Drahtplastiken 


Yon Maria Netter 


«Im Frühling 1930 hatten sich Walter Kurt Wiemken und Max Birrer das Interesse der Offentlichkeit auf sich. 


und ich» — so leitet Walter Bodmer 1942 eme Erinne- 
rung an seinen 1940 früh verstorbenen Malerfreund 
em — «in Villeneuve-St. Georges, emem Vorort auf der 
Strecke Paris-Fontainebleau niedergelassen, um in die- 
ser Gegend einige Monate zu malen. Wir beide waren 
damals noch sehr dem Impressionismus verpflichtet, 
und dieser Ort übte einen besonderen malerischen 
Reiz auf uns aus.» Walter Bodmers gesamte künstle- 
rische Produktion hat heute so wenig mehr mit dem 
Impressionismus zu tun, daB man ihn schon selber als 
Zeugen anrufen muB, will man diese Anfänge mit dem 
Heutigen verbinden. Was Bodmer «impressionistisch» 
nennt, das waren grautonige kleine Bilder, jene sensibel 
gemalten Landschaften, Porträts und Suilleben, mit 
denen sich der damals 25jährige 1928 in der Basler 
Kunsthalle als neue Begabung unter den «Jungen» vor- 
stellte. Mit Bodmer zogen W. K. Wiemken, Otto Abt 


Und gemeinsam mit diesen Freunden suchte Bodmer 
sich in den folgenden Jahren seinen Weg durch das Ge- 
strüpp der vielen künstlerischen «Richtungen», die in 
ihrer Vielfältigkeit einen jungen Maler — damals wie 
heute — eher entmutigen als ermutigen mochten. Lan- 
gere Aufenthalte in Paris (seit 1928) und kurze Ab- 
stecher nach Südfrankreich und Spanien gaben den jun- 
gen Baslern und ihrer etwas harmlosen Graumalerei 
dann die notwendigen neuen Impulse. Nur Birrer blieb 
bis zu seinem frühen Tod im Jahre 1937 seimen Anfan- 
gen treu. Die drei anderen aber griffen die Anregungen 
auf, die Frankreich ihnen so freigebig bot. Während 
Wiemken und Abt schon 1931 den Weg zum Surrealis- 
mus fanden, malte Bodmer noch 1932 Kôüpfe, Akte, 
Artistenbilder in einem expressiven Sul Rouaultscher 
Observanz. Erst 1933 hat Bodmer dann den kühnen 


Scbritt in die ungegenständliche Bilderwelt gewagt. Im 


Walter Bodmer, Drahtkugel, 1938 


gleichen Jahr wurde in Basel die «Gruppe 33» gegrün- 
det, die zwar mit einer Jüngeren Generation das Erbe 
der expressionistischen «Rot-Blau»-Gruppe antrat, aber 
von Anfang an sich weder einer bestimmten formalen 
noch einer emheitlichen weltanschaulichen «Richtung» 
verschrieben hat, sondern neben «Abstrakten» und 
<Konstruktivisten» ebensogut Maler der surrealisti- 
schen und gegenständlichen Darstellungsweisen zu ihren 
Mitgliedern zählt. Bodmer gehôürte mit zu den Grün- 
dern der «Gruppe 33». Seine Abwendung von der zuvor 
so leidenschaftlich betriebenen Gegenstandsmalerei ge- 
schah also ohne Jeden Dogmatismus. Sie kam vielmehr 
aus der künstlerischen und geistigen Erkenntnis, daf 
die wirkhichen Kräfte des Seins nicht unbedingt mit der 
Welt der Gegenstände verbunden sein müssen. Und 
Bodmer begann 1933 sich zunächst von den grof- 
flächigen eleganten Kompositionen Braques in eine 
neue Bilderwelt geleiten zu lassen. 


In Süichworten, Sul- und Gruppenbezeichnungen liefie 
sich ein solcher Weg rasch angeben. Aber Bodmer hat 
seither in seinen Bildern und Drahtplastiken eine For- 
mensprache gefunden, die sich so unverwechselbar als 
seine eigene persônliche zu erkennen gibt, daB er sich 
heute aus der Masse der mit den Namen Braque- und 
Picasso-, Mondrian- und Klee-«Nachfolgern» zu Be- 
zeichnenden als einer der wenigen wirklich schôpferi- 
schen Künstler der Gegenwart abhebt. 


Fragt man sich aber, was es für die moderne Kunst zu 
bedeuten hat, wenn ein dreiBigjähriger Maler plôtzlich 
all den Dingen, die 1hn vorher so begeisterten, den Ab- 
schied gibt, wenn von einem Tag auf den anderen aus 
seimem immer noch erdfarbig tonigen Bildgründen 
Formen auftauchen, die in Linie und Fläche nichts 
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Sphère en fil métallique | Wire-sphere 
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anderes mehr als sie selbst sein wollen, so künnten viel- 
leicht gerade am Beispiel Bodmers viele eine Antwort 
finden auf ihre so oft mit beküïmmertem Gesicht ge- 
stellten Fragen, wo es denn mit der modernen Kunst 
noch hinauswolle. Ob sie nicht mit dem jetzt erreichten 
Grad von Abstraktion bereits grundsätzlich ihr Ende 
erreicht habe. Ob es im Bereich der ungegenständlichen 
Kunst denn überhaupt noch Môglichkeiten der Weiter- 
«Entwicklung» geben kônne. Blickt man von Bodmers 
heutigen Werken auf seine ersten selbständigen abstrak- 
ten Bilder, so wird man unwillkürlich an gewisse Mythen 
vom Entstehen der Welt erinnert, an jene Augenblicke, 
da aus dem dunklen, ungestalteten Nichts die ersten 
Lebewesen auftauchen: bei Bodmer die ersten Form- 
wesen, die nun: für sich wachsen und leben wollen. Der 
Vergleich mit solchem Geschehen kann bei Bodmer nur 
für die Art der Formentwicklung, nicht für das Wesen 
der Formen selbst Gültigkeit haben. Als leidenschaft- 
licher Naturforscher — Bodmer verbringt manchen Tag 
in den Bergen des Jura, um den im Stein verborgenen 
Spuren vergangener Tierwelten nachzugehen — weif er 
um das Wesen der lebendigen Natur. Trotzdem liegt 
ihm von Anfang an fern, durch seine ungegenständ- 
liche Formensprache irgendwelchen Assoziationen zur 
bestehenden Formenwelt zu rufen. Die Assoziation ist 
anderer Art. Sie bezieht sich auf den Vorgang — die 
Bewegung des Fliegens —, wenn aufwärtsführende Stu- 
fen, immer kleinteiliger werdend, den immer schnelle- 
ren Rhythmus des Aufsteigens und fächerformige Fla- 
chen durch ihre verschiedenen Richtungen das Gefühl: 
leichten Schwebens und das des schweren Sturzes ver- 
mitteln («/n memoriam Otto Lilienthal», 1935). Dem 
widerspricht auch nicht, daf sich die zunächst orga- 
nisch weichen Formen dieser ersten abstrakten Bilder 
bald in dem Sinn zu klären beginnen, daf die Linien 
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Walter Bodmer, Bewegte Improvisation, 1944 | Improvisation en mouvement | Moving Improvisation 


sich zu Geraden strecken oder zu fast mathematisch an- 
mutenden Kurven krümmen, daB Flächen entstehen, 
die ebenfalls geometrischer Natur zu sein scheinen, und 
daB sich all diese Formen 1936 zum Beispiel zu einer 
«Architektonischen Vision» verdichten. Es kann kein 
Zweifel bestehen, daB hier von perspektivisch sich ver- 
kürzenden Bahnen und Linien, in Verbindung mit den 
Überschneidungen der gestaffelten Bogenstücke, der 
Eindruck eines Raumes erzeugt wird. Aber dieser Raum 
ist nicht begrenzt; er existiert eigenthch nur zwischen 
Form und Form, oder — anders aussedrückt — er be- 
steht nicht als ein statisches Gebilde aus statischen Ele- 
menten, sondern er entsteht erst, während das Auge des 
Betrachters den Weg von einer zur anderen Form zu- 
rücklegt. Mag nun die treppenähnliche Form am linken 
untern Bildrand als eimladende Gebrauchsanweisung 
dienen, môgen die verschiedenen Augenpunkte der per- 
spektivischen Verkürzungen einen optischen Zwang 
ausüben — jedenfalls zeigt sich schon in diesen frühen 
Kompositionen, daf Bodmers Bilder nie «auf einen 
Blick», sondern immer nur von einem bewegten Auge 


aufoenommen werden künnen. 


Sie sind auch nicht «auf einen Blick» entstanden. Bod- 
mer beginnt seine Bilder nicht mit einer vorhandenen 
Bildvorstellung. Sein Malen entspricht vielmehr einem 
langsamen Aufbauen, einem Aneimanderfügen und Aus- 
wägen der einzelnen Form-Elemente. «Gewagt — 
vwägend», dieser Titel, den Klee unter eines seiner Blät- 
ter setzte, paBt nirgends so gut, wie zur Umschreibung 
des Vorgangs, aus dem diese Bildarchitekturen entste- 
hen, deren schwebendes Gleichgewicht so gar nichts 
Errechnetes oder Konstruiertes an sich hat. An man- 
chen Bildern läBt sich dieser Arbeitsvorgang noch deut- 
lich erkennen, wenn durch die deckende Farbschicht 
des Bildgrundes noch die Figuren durchscheinen, die 
während des Malens hier eimmal «auf Probe» geduldet 


waren, 
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Der Schritt zur Drahtplastih war eigentlich nur eine 
bald erkannte Konsequenz: das Heraustreten der s0 gar 
nicht statischen, sondern frei bewegten dynamischen 
Bildarchitektur aus der Fläche in den freien Raum. Als 
Bodmer ihn 1936 vollzog, waren die unansehnlichen 
Materialien Draht und Eisen allerdings längst kunst- 
fähig geworden. In Dada-Stimmung hatte Picasso 
schon 1918 eine dreibeinige Eisenplastik aufgestellt 
und damit die bis dahin unter Gips und Ton verborge- 
nen Armaturen der Plastik als das, was sie waren: als 
ihre tragenden Kräfte sichthar gemacht. Auch Calders 
«Mobiles» gab es bereits — jene beweglichen Draht- 
gebilde, die schon von der leisesten Bewegung der Luft 
aus dem Gleichgewicht gebracht werden und dann mit 
so zauberhaft anmutigem Spiel wieder zur Ruhe zu 
kommen suchen. Bodmers Drahtplastiken haben von 
beiden etwas, man kann nicht sagen «übernommen», 
sondern mit dem Material aufsenommen ; aber bei 1hm 
werden sowohl die statischen, tragenden Eigenschaften 
des Stabeisens wie die Biegsamkeit und Beweglichkeit 
des Drahtes zu etwas vôllig anderem. Picassos «fer 
peint» steht fest und sicher auf dem Boden. Calders 
«Mobiles» wachsen vom Boden auf oder hängen von 
oben gehalten über dem Boden; immer verbunden mit 
der Schwerkraft der Erde, der sie ihr Gleichgewicht zu 
verdanken haben, greifen sie mit #roBen Bewegungen in 
den Raum hinein. Für Bodmers Drahtplastiken dagegen 
ist es im Grunde genommen vüllig gleichgültig, ob sie 
hängen oder stehen; sie haben sich von der Schwerkraft 
unabhängig gemacht: eigenthich sollten sie schweben, 
genau wie die Formen in Bodmers Bildern, die keine 
Schwerkraft zu kennen scheinen. Wo sie auch sind, 
immer entsteht durch die dynamischen Kräfte dieser fra- 
gilen Gebilde Raum, weil von 1hnen in hôchstem Mae 
das ausgeht, was das Wesen jeder echten Freiplastik 
ausmacht: die raumschaffende Kraft. Selbst bei einer so 
lufuüigen, durchsichtigen Konstruktion wie der «Schwe- 


benden Plastik» von 1937, die ja nur aus drei, auf ver- 
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schiedenen Ebenen sich durchdringenden Dreiecken und 
einigen kreisformig gebogenen Drähten besteht, wer- 
den die luftigen Zwischenräume für das Auge zu ge- 
formtem Raum. Indem das Auge sich von den linearen 
Elementen führen läft, genieBit es nicht nur den Reiz 
mannigfaltigster Überschneidungen — das wäre auch an 


, sondern ähnlich wie bei 


anderen Plastiken môglich — 
Pevsner das Entstehen und Verschwinden von Räumen 
und luftigen Substanzen. Es ist, wie wenn der Betrach- 
ter durch die dynamischen Kräfte der Formen, die sich 
unmittelbar auf ihn übertragen, am Vorgang des For- 
mens selbst beteiligt würde. Die auch im Rhythmus s0 
auBerordentlich schôn differenzierten Variationen die- 
ses Erlebnisses nehmen kein Ende, wenn der Blick sich 
einmal in eine « Drahthkugel» mit ihren grofien kreis- 
fôrmigen Bahnen, den hängenden und gebogenen Lei- 
tern und den strengen, knappen Verbindungsstegen 


hineingewagt hat. 


Was dieser ganze Formenreichtum schembar embüft, 
wenn er sich mit der Fläche begnügen muf, wird in den 
Bildern durch das Hinzutreten der Melodie der Farbe 
und durch eine vielleicht noch grôBere Môglichkeit des 
freien rhythmischen Gestaltens wieder gewonnen. Die 
Formensprache bleibt im Prinzip die gleiche; aber der 
Ausdruck wechselt nun auf mannigfaltige Art. Begeg- 
nen sich in dem heitern «Combattimento», 1943, auf 
weiBem, von spitzen gelben Flächen gehaltenem Grund 
rote, blaue und gelbe Formpaare zu einem halb Kämpfe- 
rischen, balb tänzerischen Spiel, so tritt schon im folgen- 
den Jahr 1944 die « Bewegte Improvisation» mit ocker- 
farbenen Figuren auf gelbem Grund wesentlich ge- 
dämpfter und feierlicher auf. In den letzten drei Jahren 


tauchen hin und wieder musikalische Themen auf: die 


Formen bewegen sich in leichten, frühlichen Rhyth- 
men, Im ganzen aber zeichnet sich in Bodmers Bildern 
mehr und mehr die Tendenz zu herberen Klängen und 
zu stärker konzentrierten Formzusammenhängen ab. 
Auch das Spannungsverhältnis der Bewegung hat sich 
im Sinn einer groberen Einheit verlagert: von der nach- 
barlichen Beziehung kleinteiliger Formen auf das kon- 
trastreiche Gegenüber grofer zusammenhängender 
Formkomplexe. Aus dem Bedürfnis, auch diese «dua- 
listische» Spannung noch zu lôsen, die einzelnen Formen 
nicht kämpferisch einander entgegen, sondern harmo- 
nisch einander verbunden zu setzen, sind Bodmers 
neueste Bilder — die schwarzgrundigen entstanden. 
Rechte Winkel treten in grôBerer Zahl auf, vertikale 
und horizontale Bänder fassen alles spitzwinklig Agpres- 
sive zusammen und g#eben ihm eine neue statische Kon- 
zentration, Was sich an Detailformen «in Gelb» nach 
wie vor einer auberordentlich schônen rhythmischen 
Lebendigkeit erfreut — es ist nun im Grund «Durch 


Schwarz gebunden» und «Wieder gefafit» (1949). 


So hat Walter Bodmer 1m letzten Jahrzehnt eine eigen- 
ständige Formensprache von so groBer «bewegender» 
Kraft — hier ist das Wort wirklich einmal am Platz — 
entwickelt, daB er heute als einer der bedeutendsten 
Vertreter der modernen Kunst in der Schweiz gelten 
darf. Mit dieser Formensprache aber hat er eine Bild- 
welt geschaffen, in der echte schôpferische Kräfte Gestalt 
sgewonnen haben. Denn auch Bodmer ist ein Künstler, 
der — wie Paul Klee es für sich formulierte — in den 
«natürlhichen Erscheinungsformen, diesen Form-Enden, 
nicht das Wesen des natürlichen Schôpfungsprozesses 
sieht». Auch ihm «liegt mehr an den formenden Kräften 


als an den Form-Enden.» 


Walter Bodmer, Durch Schwarz gebunden, 1949 | Synthèse par le noir | Black bound 


Zu zwei Bildern von Max von Mühlenen 


Von Mark Adrian 


Eines der Hauptprobleme der Malerei: mit Bildmitteln 
räaumliche Wirkung zu schaffen, bleibt auch in der mo- 
dernen Kunst unerschôpfbar und erfäbrt gerade hier 
immer wieder neue Lôsungen. Es geht nicht darum, 
Erscheinung der Wirklichkeit in Fläche zu bannen, so 
daB sich die Raumempfindung dann als Folge einstellt, 
sondern darum, den Raum mit Mitteln zu schaffen, die 
im Wesen des Bildes begründet sind, Räumliches aus 
dem Spiel mit Flachem zu erzeugen, also den Zusam- 
menbang zwischen dem zu gestaltenden Motiv und der 
Form, in der die Gestaltung sich bietet, der Bildform, 
spürbar zu machen. Die Farbe als reines, bildmäfiges, 

flaches» 


tung erlangt. 


Ausdrucksmittel hat dabei eine neue Bedeu- 


Zu den jüngeren Schweizer Malern, die es sich zur Auf- 
gabe gemacht haben, in das Wesen der Farbe einzu- 
dringen, die opuschen Eigenschaften und Wirkungs- 
moglichkeiten zu ergränden, und die der Farbe ein 
groBes und môglichst freies Wirkungsfeld einräumen, 
zählt auch der Berner Max von Mühlenen. Zwei seiner 
Jüngsten Werke sollen hier der näheren Beachtung zu- 
gefubhrt werden. 


Die Gestaltungsart, die uns beschäftigen soll, mag kurz 
beschrieben sein: Auf den Bildern stehen reine, unge- 
dämpft leuchtende Farbflächen von verschiedener Aus- 
debnung und Form nebeneinander, sind als farbige 
Stücke lückenlos ineinandergefügt, fast glasscherben- 
artig verstrebt. Die Farben sind der Intensität und der 
Qualität nach alle gleich, sie sind voll und ruhig. Keine 
Farbe ist im Sinne des Hell-Dunkels oder der Qualität 
stumpf — leuchtend) wesentlich abgewandelt. Kraft- 
volle reme Farbe steht neben kraftvoller reiner Farbe 
ohne leeren Zwischenraum. Die Farben, welche vor- 
kommen, sind Purpur- und Karmin- bis Zimnoberrot, 
Orange und in kleineren Mengen Gelb, vor allem dann 
kräfriges Uliramarinblau oder dunkles Kobalt, zuwei- 
len lichtes Violett, in eimigen Bildern gar kein, in an- 
dern mehr oder weniger Grün, festes, leuchtendes Grün. 
In einzelnen Fällen kommen Schwarz und Weïf und 
einige der genannten Farben vor. Kaum oder selten 
verwendet werden Mischfarben, wie Braun, Oliverün, 
Ocker usw. Häufñg ist der Gegensatz Blau und Rot. 
Wohl wechseln in den verschiedenen Bildern die Werte 
einer Farbe, und es gibt auch im gleichen Bilde in der- 
selben Farbe feine Unterschiede:; immer aber bleibt der 
Grundcharakter einer Farbe so klar, daf man sie ein- 
fach mit Rot, Blau oder Violett bezeichnen kann. 


Keine Farbe ist nach naturalistischen Gesichtspunkten, 


etwa nach Licht und Schatten oder nach luftperspekti- 
xischen Forderungen abgewandelt. Licht und Luft sind 
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ausgeschaltet. Wohl smd Gegenstände und menschliche 
Figuren dargestellt, jedoch in anderer als ihrer wirk- 
lichen Erscheinungsfarbe {sofern man von einer «wirk- 
lichen» Erscheimungsfarbe überhaupt sprechen darf), 
und ihre Form ist nicht im Gedanken gezeichnet, sie als 
Lichterscheimungen vor uns erstehen zu lassen. 


Die Tatsache der reinen, flächigen Farbe läBt uns an 
Henri Matisse denken. Schon er, der Hauptvertreter der 
«Fauves», jener Gruppe franzôsischer Maler, die die im- 
pressionistische Gestaltungsweise und die damit ver- 
bundene Zerlegung der Farbe überwanden, ist bestrebt, 
die Farbe wieder in groBen ruhigen Flächen wirken zu 
lassen. Auch er verzichtet auf Licht und Schatten, auf 
diese wichtigen Gestaltungsmittel, die seit der Renais- 
sance, und in zurückhaltender Form sogar schon in 
gotischer Zeit, den Ausdruck des Räumlichen und Kôr- 
perlichen ermôglichten. Matisse will nicht mehr, wie die 
Impressionisten, augenblickliche, durch Raum, Ort, 
Tages- und Jahreszeit und durch das Verhältnis des 
Lichtes bedingte Erscheinung festhalten. Nicht die Er- 
scheimung der Dinge, nicht der Lichtzustand der Wirk- 
lichkeit interessiert 1hn, auch nicht die Materie, wie sie 
etwa Courbet fesselte; er will die sichthare Welt all- 
gemeimer, zusammengefafter wiedergeben, in einer 
Form, die über dem Augenblick stehen soll. Ihm geht 
es darum, die Dinge in dekorative Beziehung zuemander 
zu setzen, sie von ihrem räumlichen, sachlichen und an 
allerlei Umstände gebundenen Zustand zu befreien, sie 
nach ihrer Bedeutung als dekorative Form und Farbe 
zu behandeln. Ein Bildthema bei Matisse heifit nicht 
mehr: Lichtverhältnisse in einem Raum, Beschaffenheit 
des Lichtes auf einem Akt, oder : das Wesen verschieden- 
artiger Materie nebeneinander, sondern z. B.: rosiger 
Frauenleib auf gestreiftem Sofa, dazu weiBer Blüten- 
strauf in ockergelber Vase vor roter Zimmerwand usw. 
Das Räumliche ist hôchstens ausgedrückt in der Über- 
schneidung, im Hintereinander der Dinge und in der 
Führung der Linien und Umrisse, die Teile einer farbig 
gleichmäfigen Fläche in verschiedene räaumliche Lage 
zu drücken vermôgen. Matisse sucht wieder eine male- 
rische Ausdrucksform, die der Natur des Bildes ent- 
sprich, d. h. der Natur emer ebenen Fläche von be- 
stimmtem Format, die farbig gestaltet werden soll. Die 
gestaltete Bildfläche soll an und für sich schon das Auge 
entzücken, ohne daf man etwas Vermittelndes, wie die 
Wirklichkeit zum Vergleich herbeiziehen muf. 


Das Bedürfnis, sich durch reine und breit vorgetragene 
Farbe und unter Ausschluf von Licht und Atmosphäre 
auszudrücken, ist in der Zeit nach Cézanne, Gauguin 
und van Gogh überhaupt grof geworden. Das Interesse 
der Maler für die Farbe an sich tritt immer mehr her- 
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vor. Einige der « Fauves zeigen zugleich auch. daf es 
den Mittelweg gibt, grundsatzhch zwar mit reinen. fla- 
chig dargebrachten Farben zu gestalten, aber dabei 
vom Erscheinungshild der Wirklichkeit auszugehen, so 
etwa Albert Marquet, Othon Friesz. Maurice VX laminck 
und André Derain in ibren fauvisuüschen» Werken. 
Aber nicht in dieser Richtung bewegt sich Max von 
Mühlenen. Schon mit Mausse kann man bei ihm nur das 
eme vergleichen, daB er die Farbe rein und als bild- 
baftes, flächiges Element verwendet. Matisse geht aber 
von der Eigenfarbe der Dinge aus und sucht in ihr deko- 
rative Werte. Bei andern Malern der jüungsten Vergan- 
genheit 1st jedoch vor allem das Bedürfnis erwacht, 
Lôüsungen zu finden. die der Farbe grôBtmôglichen 
Raum für Ausdruck geben. Die Farbe soll ein unabhän- 
giges Gestaltungsmittel, eine vom Künstler erdachte, 
ihre eigene Sprache sprechende Ausdruckskraft sem. Das 
Bestreben Max von Mühlenens ist von dieser Art. Auch 
bei ihm suchen wir vergebens nach Ausgangspunkten, 
um vom Erscheinungsbild der Wirklichkeit her die Bil- 
der beurteilen zu kônnen. Wir fühlen. da es um die 
Farbe geht, da6 wir uns ihr überlassen müssen, um in 


die Bilder einzudringen. 


Maz von Mübhlenen, Inéerieur 1 


zwei Figuren | Intérieur | Inie rior with hro figures 


Da ist das Bild eines Interieurs mit zwei Mädchenfiguren 
und einem Hund. Vor roten Flächenstücken, die im 
linken Bildteil furig und leuchtend sind. im rechten zu 
etwas dumpferem Glühen und zu Werten gemafigt 
werden. die sich zwischen Braun, Dunkelrot, Purpur 
und Rotviolett bewegen, stehen zwei blaue Gestalten. 
Die eine steht vor einem Tisch. dessen Oberfläche bis 
auf ein an der vorderen Tischecke hellrot gelassenes 
Viereck dunkelpurpurn und dunkelrot ist. Das über die 
vordere Tischkante herabhängende Tischtuchstück ist 
schwarz. Die dreieckfürmige faluge Aufwerfung an der 
entfernteren Tischecke ist von zartem reinem Violett, 
der auf der rechten Seite herabhängende Tuchteil dun- 
kelrot. Dunkelblau, Violett und Preufischblau finden 
wir an den Tischbemen. Das PreuBischblau des vorder- 
sten Tischheines ragt in leuchtendes Gelborange binein. 
Zwischen diesem Gelhorange und den Beinen der stehen- 
den kobhaltblauen Figur liegt eme grünblaue Fläche. 
Der Stubl links im Bild ist vom selben feurigen Rot wie 
seine Umgebung. Er besteht nur aus blauen Konturen. 
Der Hund links unten ist zur Hälfte dunkelblau, zur 
Hälfte schwarz. In der rechten Bildhälfte leuchtet aus 
dem Braun. Dunkelrot und Rotviolett des Hintergrun- 


des nur eine kleine Stelle so furig brennend wie das Rot 


in der linken Bildhälfte. Die kniende Figur rechts und 


die Stuhllehne dahinter sind blau. 


Die freie Farberfindung an und für sich scheint uns 
nicht neu zu sein, und indem wir Beispiele dafür aus 
dem Anfang unseres Jahrhunderts suchen, denken wir 
etwa an die Expressionisten der «Brücke» in Deutsch- 
land. Auch sie entschlieBen sich ja, die Verpflichtung 
gegenüber der äuBerlichen Erscheinung der Welt auf- 
zugeben und wieder mehr den reinen Ausdrucksmüg- 
lichkeiten der Farbe, der Form, der Linie nachzuspüren. 
Das Bild soll eine selbständige Schôpfung, eme Erfin- 
dung des Malers sein. Doch erscheinen ihre Schôpfungen 
eher wie augenblickliche Eingebungen, und es wäre 
schwierig, daraus Gesetzmäfiges für eine neue Aus- 
drucksform der Malerei zu ziehen. Eher scheinen Maler 
wie Georges Rouault und Paul Klee der Farbe neue 


Môglhichkeiten zu erôffnen. 


Schon Rouault setzt reine Farbenstücke fast wie Glas- 
scherben zusammen. Um Jeder Farbe 1hren abgegrenz- 
ten Ausdrucksbereich zu geben, um sie in ihrer Form 
als abstraktes Bildmittel zu unterstützen und ihr reines 
Farbdasein zu erhôhen, umpgibt er sie in vielen Werken 


mit dunkeln Einfassungen. 


Was aber die Farbzusammensetzungen Max von Mühle- 
nens von denjenigen Rouaults unterscheidet, ist ein ge- 
wisser konstruktiver Charakter. Bei Rouault ist mehr 
Gefühlsmäfiges, eine bestimmte seelische Haltung Be- 
tonendes spürbar, während bei Max von Mühlenen alles 
einer formalen Gesetzmäfigkeit, einer bestimmten sach- 
hchen Grundanschauung unterworfen zu sein scheint. 
In dem Bild mit den zwei blauen Figuren sind die Farb- 
flächen nicht beliebig aneinandergefüpt. Sie sind wie 
nach einem Gesetz zusammengebaut. Die Farbflächen 
haben meist gerade verlaufende Ränder. Man bemerkt 
beispielsweise waagrecht und senkrecht verlaufende 
Richtungen, dann schräg eimgefügte Flächen. Man spürt 
eine Konstruktion im ganzen. Richtungen setzen sich 
über verschiedene Farbflächen hinweg fort; man kann 
Gerade verfolgen, die nach einer Unterbrechung irgend- 
wo wieder weitergehen. Es gibt Wiederholungen von 
Winkeln und Wiederholungen von Kurven. Es gibt 
viele parallel verlaufende Gerade, und in dem betrach- 
teten Bilde fällt auf, wie in die waagrecht liegenden 
Parallelen der Stuhloberfläche links und der Stuhl- 
lehne rechts die schräg gerichteten Parallelen der 
Tischplatte eingreifen. Die leichte Abdrehung des 
Tisches von der waagrechten Richtung erweckt in 
uns plôtzlich ein räumliches Gefühl, und je mehr 
wir jetzt die Farbflächen daraufhin betrachten, desto 
mehr spüren wir ihre Beziehung zu den Formen und 
zu den Gesichtspunkten, nach welchen diese gestaltet 


sind. 


Auch bei Rouault sind die Formen auf einen bildmäfi- 
gen Ausdruck hin gestaltet. Sie entsprechen nicht dem 
Erscheinungsbild der äuBeren Wirklichkeit; sie sollen 


der freigeschaffene Ausdruck für etwas sein, das der 
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Künstler empfindet. Sehen wir aber, wieviel uns die 
Formen bei Max von Mübhlenen zu geben vermôgen, 
wohin wir durch ihre Betrachtung gelangen. Das Bild 
eines weiblichen Aktes soll uns dazu dienen. 


Die Kôrperhaltung drückt nichts Deutliches aus. Man 
wird nicht an das eigene Kôrpergefühl erimnert, auch an 
keinen besonderen seelischen Zustand. Der Mensch wird 
übergangen. Die Lage scheint wichtiger. Wie der 
menschliche Kôrper räumlich in der Umgebung gela- | 
gert ist, wird ausgedrückt. Bewufte Vereimfachung im 
der Zeichnung ist deutlich, 1hr konstruktiver Charakter. 
Langgeschwungene Linien wechseln mit kurzen Bogen- 
stücken und Geraden und überschneiden sich gegensei- 
ug. Ein Suchen nach Formbeziehungen ist spürbar: 
eme Form ruft die andere, ein Linienzug den andern. 
Der menschliche Kôrper ist in konstruktiven, elemen- 
taren Formen dargestellt. Linien und Richtungen in der 
Gestalt finden 1hre Fortsetzung in der Umgebung. Es 
gibt ganze Formen und solche, die angeschnitten, die 
von den anderen teilweise überdeckt werden. Linien sind 
bald mit Farbflächen eng verbunden, bald lôsen sie sich 
von 1hnen. Es sind gesuchte Linien. Der Akt ist gleich- 
sam mit der Umgebung verwachsen. Er ist mit der 
äldfläche eins, und doch ist Räumliches angetônt. 
Richtungen der Linien erwecken das Element des Rau- 
mes. Der Raum ist nicht realistisch. Es entsteht micht 
ein bestimmter, sondern ein «gelegentlicher» Raum. 
Das Räumiliche ist in einzelnen Momenten ausgedrückt : 
Richtung des Unterarms (auf Fläche aufliegend), im 
Gegensatz zum Oberarm. Schwache Verschiebung der 
Knie (Lage auf gemeinsamer Grundfläche, aber hinter- 
einander). Im übrigen hat die Figur starke Beziehungen 
zu den Besonderheiten eines Bildes : Fläche, Senkrechte, 
Waagrechte und Format. Kôrperlichkeit und Räum- 
hichkeit der Figur sind aus flächigen Elementen geschaf- 
fen. Frei geschwungene Linien sind immer wieder 
durch Gerade, Senkrechte und Waagrechte mit der 
Rechteckform des Bildes in feste Beziehung gebracht. 
Eine groBe ruhige Form läft sich umschreiben, wenn 
man der betonten Linie des Oberarms nach aufwärts 
fährt, der Schulterrundung und dann der Rückenlinie 
um das GesäB herum folgt, mit der geraden unteren 
Randlinie des Oberschenkels wieder nach links geht und 
die Lücke zum Ellbogen hinüber in Gedanken schlieBt. 
Man kann diese Form ganz loslôsen vom Zusammen- 
hang und für sich betrachten. Dann wird der Blick in 
die Offnung in der Mitte hineingezogen. Es scheint 
dort wie stufenweise in die Tiefe zu gehen, dort wo die 
angezogenen Oberschenkel, Bauch, Brust und Ober- 
arme etwas wie einen hôhlenartigen, felsigen Emgang 
umschlieBen. Man empfindet plôtzlich stark die räum- 
lichen Pläne. Alles ist aus Flächen gebaut, die sich hin- 
tereinander zu schichten und verschiedene Lagen einzu- 
nehmen scheinen. Die Figur wirkt wie die Umformung 
einer Mauerfläche zu einem menschlichen Kôrper. Die 
Mauerfläche ist in Stücken noch erhalten, Diese sind 
nach einem formenden Willen organisiert, verschoben, 
anders gedreht. Die Elemente der Figur sind die der 


aufoelôsten Mauer. 


Max von Mühlenen, Kauernder Akt | 
Nu accroupi | Crouching nude 
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Der Raum, durch flächige Elemente ausgedrückt, 
scheint den Maler stark zu bewegen. Die Auseinander- 
setzung mit dem Wesen des Raumes, das Suchen nach 
einem bildhaften Ausdruck für Räumliches, ist uns ja 
von den Kubisten her bekannt. Georges Braque, André 
Lhote und andere Kubisten sind bestrebt, durch Auf- 
lôsung der Dinge oder durch Zurückführung der For- 
men zu reinen räumlichen Gebilden das Raumbewuft- 
sein stärker zu reizen. Bei Georges Braque geschieht es 
durch Tonwerte, durch verschiedene graphische Gestal- 
tung von Flächen, durch das gelegentliche Andeuten 
von Ecken eines Quaders oder eines sonstigen Raum- 
gebildes und durch die Führung von Linien und Rich- 
tungen. Bei André Lhote sind die Kôrper sinnlich pla- 
susch gestaltet, und auch Landschaften bestehen aus 
einem plastisch wirkenden Wechsel von helleren und 
dunkleren Farbflächen. In Bildern Max von Mühlenens 
sind Farbflächen nebeneinandergefügt, die durchaus 
nicht plastisch wirken. Farbige Flächenstücke verschie- 
ben sich übereinander, legen sich aneinander, lassen 
hier eine Stelle vor dem Blick zurückweichen, dort eine 
andere Stelle sich abschlieBend davor schieben. Was das 
Räumliche betrifft, so ist der Unterschied zu Georges 
Braque oder einem Roger de la Fresnaye deutlich: es 
sind keine kubischen kôrperhaften Teilstücke zu er- 
kennen, die tasthare Räumlichkeit schaffen würden, 
sondern das Spiel in die Tiefe wird der flachen Farbe 
und einem kKonstruktiven Gefüge von Linien über- 


lassen. 


Wie der Maler die Farbe betrachtet, und was für Be- 
obachtungen er mit ihr anstellt, vermügen am besten 
einige Hinweise darzutun, die er selber gab: Für ihn 
hat jede Farbe eine ganz bestimmte, sozusagen mefBbare 


Kraft, eine durch Vergleich mit der andern prüfbare, 


besondere Wirkung. Rot, so erklärt er z. B., ist Nähe 
und Ferne zugleich, es vibriert räumlich, schlägt bald 
in Nähe und bald in Tiefe um. Es ist die Farbe, die 
allein imstande ist, den Raum auszudrücken. Als Bei- 
spiel führt der Maler einen glühenden Hochofen an. 
Blickt man in das roterfüllte Loch, so scheint das Rot 
an der Oberfläche, unmittelbar an der Offnung zu haf- 
ten und erweckt im selben Augenblick doch auch das 
Gefühl unbegrenzter Tiefe im Ofen drin. Demgegenüber 
ist Blau die Farbe, die Festigkeit, Gegenständlichkeit, 
Begrenzung gibt. In roter Umgebung schwimmt ein 
Stücklein Blau gleichsam als fester Kôrper in einem 
Raum. In blauer Umgebung dagegen nimmt sich ein 
Flecklein Rot als Fensterôffnung in einer festen Wand, 
als Durchblick in eine Weite aus. Die Farben Rot und 
Blau scheinen in der Tat den Maler am meisten zu be- 
schäftigen. Immer wieder spielen sie eine Rolle und regt 
die räumliche Spannung, die sie erzeugen, zu wieder 
anderen Lüsungen an. Aber auch auf die verkleinernde 
Wirkung von Grün z. B., das alles wie in nahe und be- 
schauliche Vertrautheit rückt, macht der Maler auf- 
merksam. Malt man eine Landschaft, die in Wirklich- 
keit durch ihre GrôBe und Ausdehnung wirkt, grün, so 
erscheint sie auf der Bildfläche näher und zusammen- 
gerückter und hat ihre Weite verloren. Diese Hinweise 
des Malers lassen erkennen, daB seine Farbzusammen- 
setzungen eine bestimmte erfahrungsmäfige Grundlage 


haben, und verraten ein malerisches Programm. 


Zu welchen Teilen in den Werken Max von Mühlenens 
Programmhaftes, Intellektuelles einerseits und persôn- 
liche Eigenwilligkeit andrerseits mitwirken, kônnte der 


Gegenstand einer weiteren Betrachtung sein. 


Walter Müller, Familie, 1947 | Famille | Family 


WALTER 


WNÜLLER 


Yon Walter Kern 


In meinen Erinnerungen, von denen die Zeit manchen 
Eindruck verwischt hat, bleibt mir immer das Bild des 
zwanzigjährigen Walter Müller. Seine hagere Gestalt 
mit schlenkernden Bewegungen strich eng an den Häu- 
serfassaden entlang, als ob die Welt für ihn keinen 
Raum hätte. Sein Leben kam ihm in jenen Jahren — um 
1917 — in seimem jugendlichen Weltschmerz recht sinn- 
los vor. Es war 1hm, dem Suchenden und Nutzlosen, als 
dürfte er nichts von dem Raum der selbstsichern Men- 
schen beanspruchen, die geschäftig an ihm vorbeigin- 
gen und deren Leben so zweckvoll schien, Zwecke, über 
die er allerdings bisweilen chelte, wenn er innen seine 


eigenen Träume entgegenstellte. Man sah ihn bei diesen 


Wanderungen durch die Zürcher Bahnhofstrafe fast 
immer allein, und allein setzte er sich bisweilen ins Café 
des Banques, das damals am Aufsang von der Bahnhof- 
strafe zum Rennweg lag. 1919 waren wir eimige Mo- 
nate in Genf zusammen, wo unser gemeinsamer Jugend- 
freund Robert Schürch arbeitete, der ihm sein schon 
schwankendes SelbsthewuBtsein mit seinem Fleif und 
seinen Zeichnungen noch mehr abbaute, obschon er 


Walter Müller immer wieder mit freundschaftlichem 
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Zuspruch ermutigte. Ich erinnere mich, daf wir einmal 
gemeinsam ins Bois de la Bâtie und an die Ufer der Arve 
gingen. Rasch entschlossen hatte Schürch seine Staffelei 
vor einem hohen, einsamen Haus in verwaschenen, 
vitriolblauen Tônen aufgestellt, während Walter Müller 
noch, nach einem Motiv suchend, umherstreifte, um 
schlieBlich vor irgendeinem vergessenen Heuhaufen 
seine Arbeit aufzunehmen. Er suchte schon damals jene 
Dinge auf, die, wie er selbst, am Rande des Lebens 
lagen, und er übertrug das Mitleid mit sich selbst auch 
auf andere Menschen und auf diese toten Dinge. Diese 
Haltung gab ihm etwas Sympathisch-Elegisches, wenn 
sie sich damals auch nicht als sehr fruchthar erwies. Er 
sprach mehr in einer Art weltschmerzlicher Begeiste- 
rung von Bildern, die er zu malen beabsichtige, als daf 


er welche gemalt hätte. 


1920 besuchte mich Walter Müller einige Monate in 
Madrid. Er machte sich im Prado an die Kopie des 
Selbstbildnisses von Tizian, mit dem er sich auf einer 
unpräparierten Leinwand wochenlang herumschlug. 


Wenn er nicht im Prado arbeitete, flanierte er in der 


Stadt und in ihren trostlosen AuBenquartieren herum 
und brachte abends als Ausbeute ein paar Striche zu- 
rück, die kaum als Beginn eimer Skizze anzusprechen 
waren. Zwischen ihm und der Aufenwelt schien ein 
Wall zu liegen, den er wohl schüchtern zu übersteigen 
versuchte, der 1hn aber immer wieder in sich selbst zu- 
rückwarf. Er war sich dieser Ohnmacht bewuft und 


Kompensierte sie mit dem Trost, daf «es schon noch 
aus ihm herauskommen werde». Er spürte die gestaute 
Kraft in sich, aber auch den Mangel an festen Grund- 
lagen, und so sah er noch keinen Weg, um mit seiner 
überzarten Empfindsamkeit der Welt zu begegnen. 


Ich gebe diese wenigen Striche zum Jugendbildnis Wal- 
ter Müllers, weil sie einige Grundzüge seines Wesens Walter Müller, Musée de T Aviation, 1947 
offenbaren, die heute noch wirksam sind und vieles sei- 
ner Eigenart und Zurückhaltung erklären. Diese Le- 
bensscheu und Sensibilität entluden sich oft in der 
Ironie, und so sehen wir sein Werk durch zwei Jahr- 
zehnte wachsen zwischen gläubiger Hingabe an sein 
Empfindungsvermôgen und seiner ironischen Haltung. 
Es sind die beiden Âste aus dem gleichen Stamm, die 
fortan sem Werk durch alle Wandlungen prägten, wo- 
bei der ironische Ast — ähnlich wie bei Toulouse- Walter Müller, Tisch mit Lampe 1946 


2 à Re s Nature morte à la lampe | Table 
Lautrec — immer auch Zeuge seiner Sensibilität ist. 


with lamp 
Zwischen 1923 und 1939 ist Walter Müller immer wie- 
der für längere Zeit in Paris, wo er Corot, Cézanne und 
die Impressionisten lieben lernt. In vielen seiner Land- 
schaften aus jenen Jahren, die er für einige Franken ver- 
Kaufte, um mit dem Erlôs die Anforderungen des All- 
tags zu bestreiten, geht er den Reizen der tonigen Male- 
rei nach und wächst sehr langsam in seine eigene Welt 
hinein. Nebenbei macht er kleine abstrakte Bilder, für 
die er sich durch weif bemalte Spielzeugkegel, die er in 
verschiedener Anordnung auf weife Flächen heftet, an- 
regen läft. Er übermalt Illustrationen aus Zeitschriften, 
aus denen er den Pulsschlag unserer Zeit und 1hrer 
Wirren abliest, um auf diese Weise seine Motive und 
seine Bildelemente zu erweitern. Die beiden Âste seines 
Schaffens wachsen nebeneinander weiter. Seine zeit- 
kritischen Bilder sind Früchte seiner ironischen Welt- 
schau, seine abstrakten Gebilde reine Erzeugnisse seiner 
Sensibilität. Mit einem eher bittern Ingrimm als emem 
überlegenen Lachen zeigt er, der sich als Zeichner immer 
schwach glaubte, in einer aus der Farbe heraus gebore- 
nen Zeichnung von groBer Ausdruckskraft, Gesten und 
Profile jener Menschen, die nicht zu bescheiden sind, 
um in ihrer Anmafung und Dummheit emen bedeuten- 


den Lebensraum zu beanspruchen. 


Im Gegensatz zu ihnen malt er Jene demütigen Gegen- 
stände, Lampen, Flaschen und farbige Kleiderfetzen in 
einem armen Raum, ihnen oft nur noch schwache An- 
klänge an die Wirklichkeit gônnend, so daB sie nur an 
dem bescheidenen Leben der Geringsten teilzuhaben 
scheinen. In diesen Stilleben der letzten Jahre nähert 
er sich seinen abstrakten Bildern, wo er die Gegen- 
stände in schwebende Umrisse verwandelt, die er auf 
der Fläche wie Gewichtsteine auf emer Waage verteilt. 


w 
© 
[#2] 


In einem ähnlichen asketischen Raum bat er sich auch 


bewegt, als er die Bahngeleise mit den Signalen, Vor- 
städte und Industrievororte malte. Sie gehôren zu Jener 
Grundstimmung semes Wesens, die das Arme und Häf- 
liche, das VerstoBene und Anspruchslose, alles was am 
Rande des breiten und vollen Lebens geht, in sem Leben 
und Schaffen verweben mufte. 


Diese im tiefsten demütige Kunst reduziert Menschen 
und Gegenstände mehr und mehr auf eine geistvolle 
Silhouette, auf kleine farbige Flächen, die witzig auf der 
Bildfläche herumschweben, gehalten von seinem feinen 
Farbempfinden und seimem Sinn für formale und far- 
bige Gewichte. Bei keinem andern Maler ist der Weg 
zur Abstraktion so klar zu verfolgen, und bei keinem 
decken sich figurative Bilder so deutlich mit seinen ab- 
strakten Gebilden, denn auch seine Abstraktionen sind 
Erzeugnisse der Einfüblung, um die Begriffe Worrin- 
gers zu gebrauchen. Sie leben durch die Willkür des 
Organischen und nicht von der vom Leben losgelôsten 
Gesetzlichkeit. Sie sind nicht aus dem Naturzusammen- 
hang herausgerissen und in die autonome Welt geo- 
metrischer GesetzmäBigkeit gebracht, so daB man im 
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Walter Müller, Hippodrom, 1947 
Hippodrome 


diesem Zusammenhang an wesentliche Blätter von 
Klee erinnern darf. Man kann an einer bestimmten 
Bilderreihe verfolgen, wie die auf eimem groBen Platz 
oder am Strand verteilten Menschensilhouetten zu 
abstrakten Formen zusammensehmelzen, womit alles 
Erzählerische und das Schildern des Gegenständlichen 
aus dem Bilde, verbannt wird und nur die reinen 
Ausdrucksmittel der Farbe und der Farbmassen zu 
Trägern des Gleichgewichtes und des Ausgleichs im 


Bilde werden. 


Wie sehr er auch in seinen abstrakten Malereien dem 
Organischen noch verbunden ist, beweist ihre Tonig- 
keit, die vielen seiner Blätter noch einen bei Corot ent- 
lehnten Stimmungsgehalt gibt. Die nächste Etappe sei- 
ner folgerichtigen Entwicklung dürfte der Schritt zum 
befreiten Kolorismus sein, vom verhalten Lyrischen zum 
vollen Farbklang und damit zu dem den abstrakten 
Formen adäquaten farbigen Ausdruck. Was ihn davon 
noch zurückhält, ist die Verhaltenheit seines Wesens, 
jene innere Stille, die er nur schwer durchbricht, denn 


sie ist für ihn vorderhand noch die eimzige faBbare 


Begrenzung seines Reiches 
ô 
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